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Ikonografija alienacije v Chaplinovem filmu Moderni časi 
 
Charlie Chaplin velja za enega največjih filmskih ustvarjalcev, ki je v svojih 75 letih delovanja 
na področju filmskega ustvarjanja povzdignil filmsko umetnost na novo raven. Diplomsko delo 
temelji na diskurzu analize njegovega filma Moderni časi in iskanju implikacij taylorizma in 
fordizma, ki sta neposredno spremenila organizacijo dela v času vzpona kapitalističnega 
sistema proizvodnje. Chaplin v filmu izpostavi tematiko, v kakšnem odnosu je človek do 
tehnološkega napredka in kako ta vpliva na človekovo delo in ne nazadnje vsakdanje življenje. 
Glavni namen dela je skozi vizualne reprezentacije v filmski naraciji in diskurza filmskih študij 
predstaviti vizualne kompozicije, ki jih Chaplin uporabi v filmu. V prvem – teoretskem delu se 
osredotočam na opisovanje konceptov taylorizma in fordizma, omenim tudi marxistični pogled 
na delitev dela ter predpostavke, ki vodijo v odtujitev od tega. Sledi opisovanje filma kot 
umetnosti 20. stoletja. Znotraj tega je opredeljena vizualna reprezentacija v filmski naraciji, kot 
tudi filmske študije, v okviru katerih je predstavljenih nekaj osnovnih formalnih prvin. Prav 
tako je kratko predstavljeno Chaplinovo življenje in ustvarjalni opus. V drugem delu 
diplomskega dela se lotim analize ˝branja filma˝ in iskanja vizualnih elementov, ki implicirajo 
na koncepte, ki jih opisujem v prvem delu.  
 
Ključne besede: Charlie Chaplin, Moderni časi, taylorizem in fordizem, filmske študije, 
filmske reprezentacije. 
 
Iconography of Alienation in Chaplin's film Modern Times 
 
Charlie Chaplin is considered to be one of the greatest filmmakers who has in his 75 years of 
filmmaking elevated the art of film to a new level. The diploma thesis is based on the discourse 
of an analysis of his film Modern Times in the search of implications of Taylorism and Fordism, 
which have directly changed the organization of work during the rise of capitalist system of 
production. In the film, Chaplin highlights the theme of what attitude do people have towards 
the technological progress and how does it influence their work and, ultimately, everyday life. 
Main objective of the thesis is to present, through visual representation in film narrative and 
film studies discourse, the visual composition used by Chaplin in the film. In the first - 
theoretical part, I focus on describing the concepts of Taylorism and Fordism, I also mention 
the Marxist view on division of labor and assumptions that lead to alienation from it. That is 
followed by description of film as the art of the 20th century. Within this, visual representation 
is defined in film narrative as well as film studies, in which some main formal elements are 
presented. Chaplin’s life and creative opus are concisely presented as well. In the second part 
of the diploma thesis, I analyze the “reading of the film” and look for visual elements that imply 
to concepts I describe in the first part.  
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Charlie Chaplin je v filmu Moderni časi želel predstaviti osebno bolečino, ki jo prinaša življenje 
v t. i. modernem svetu. V filmu gre za ironično poigravanje predstavljanja vsakdanje 
mizernosti, ki jo prinaša življenje v industrializirani družbi. Chaplin v filmu spodbuja k 
razmišljanju, zakaj se človek v času tehnološkega napredka in kapitalizma kljub vsem 
prednostim, ki jih ta prinaša, počuti bedno, neizpopolnjeno in ne nazadnje odrinjeno na rob 
družbe. Film nastane kot njegov osebni umetniško-kritični komentar nad kapitalizmom in 
njegovih neposrednih vplivih, ki jih ima ta na družbo in njene strukture. Že v uvodnem kadru 
se cinično posmehuje človeški naivnosti, ki v tovrstnem ekonomskem sistemu zaman išče lastna 
sredstva za preživljanje in srečo. 
V filmu Chaplin še zadnjič upodobi svoj kultni lik Trampa (v prevodu Potepuha), ki mu je od 
leta 1914 prinašal svetovno slavo in ljubezen občinstva. Navdih za film je črpal iz krute 
realnosti in posledic, ki jih je za seboj pustila velika depresija. Ideja za film se mu je porodila 
na njegovem večmesečnem potovanju po svetu v času promocije filma Luči velemesta (1931). 
Opazil je vedno večji pojav nacionalizma in družbene posledice, ki sta jih za seboj pustili 
ekonomska in finančna recesija. Zaradi slednje je prišlo do vedno večje brezposelnosti in 
avtomatizacije proizvodnih obratov. V enem izmed svojih številnih intervjujev je leta 1931 
izjavil, da bi stroji morali ljudem koristiti, ne pa krasti delo in jim povzročati tragedij 
(Schneider, 2012, str. 125). 
V diplomskem delu sem skozi diskurz filmske analize iskala implikacije taylorizma, fordizma 
in alienacije, ki jih je Chaplin uporabil in umestil v narativno premiso filma, zato da bi čim bolj 
realno predstavil sliko vsakdanjega življenja navadnega delavca, ki ga je upodobil skozi lik 
Potepuha. V teoretskem delu se osredotočam na predstavljanje ključnih značilnosti 
znanstvenega menedžmenta, ki ga je izumil F. W. Taylor, in fordizma po H. Fordu, ki postane 
temelj za sodoben gospodarski sistem v moderni družbi. Njune predpostavke in značilnosti 
apliciram na marksistično teorijo o moderni delitvi dela in alienaciji. Sledi predstavljanje 
teoretskih izhodišč vizualnih reprezentacij v filmski naraciji, opredelim tudi diskurz filmskih 
študij, v okviru katerih zaobjamem tudi opisovanje formalnih prvin filmskega ustvarjanja. V 
tem poglavju prav tako na kratko predstavim življenje Charlieja Chaplina in ozadje nastajanja 
filma. V drugem delu poskušam prikazati, kako je Chaplin različne koncepte vizualno in 
formalno vkodiral v samo narativno premiso filma, okoli katere je gradil zgodbo o malem 
človeku, izgubljenem v času moderne družbe. Moje raziskovalno vprašanje se navezuje na to, 
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kako Chaplin skozi filmsko ikonografijo prikaže implikacije taylorizma, fordizma in alienacije 
od dela v filmu Moderni časi. Glavna teza moje diplomske naloge je, da je Charlieju Chaplinu 
uspelo s svojim filmom Moderni časi izraziti duh časa zgodnjega 20. stoletja in kako novi načini 
proizvodnega procesa lahko vodijo posameznika v alienacijo.  
8 
2 TAYLORIZEM, FORDIZEM IN ALIENACIJA 
Tehnološki napredek 20. stoletja je ključno vplival na potek in organizacijo dela v tovarniških 
obratih. Do takrat ročno (mehansko) delo izpodrine boljša mehanizacija in avtomatizacija 
delovnih strojev in naprav, ki olajšajo in pospešijo sam potek proizvodnega sistema. Prve vidne 
spremembe na področju organizacije proizvodnega procesa pa uvede ameriški poslovnež F. W. 
Taylor. Ko se je ta na prelomu stoletja začel ukvarjati z organizacijo dela, je slednje še vedno 
večinoma potekalo skozi podizvajalske pogodbe, saj je bila večina podjetij relativno brezbrižna 
do metod nadzora dela. Vse večja konkurenčnost in tekmovalnost na trgu dela ter vzpon 
sindikalizma so zato zahtevali iskanje novih alternativnih načinov načrtovanja delovnih 
procesov in njihovega nadzora (Grint, 2005, str. 177). 
Ker se je Taylor zavedal težav, ki pestijo proizvodne procese, je razvil svoje lastne tehnike 
˝znanstvenega upravljanja˝ v organizaciji dela, s katerimi je ključno preoblikoval potek 
delovnega procesa. Z uvedbo tekočega traku v proizvodnjo je prinesel novosti na področju 
mehanizacije proizvodnih postopkov, s tem pa je tudi postavil pomemben mejnik pri 
avtomatizaciji dela. Prav tako je uvedel številne tehnične izboljšave za stroje, ki pa so 
posledično prinesle tudi inovacije pri samem poteku razporejanja delovnih nalog (Grint, 2005, 
str. 178). 
Reorganizacije dela se je lotil s sistematskim razširjanjem in mikrorazporejanjem delovnih mest 
tako, da je bila vsaka delovna naloga razdrobljena v manjše elemente, ki so bili časovno 
merjeni. Tovrsten proces imenujemo taylorizacija, katere glavni cilj je doseči čim večjo 
razdrobljenost dela, ki ne zahteva posebnega znanja in spretnosti. Ukvarjal se je s tem, kako 
pridobiti čim večjo učinkovitost, tako strojev kot delavcev. Ker je bilo delo vnaprej načrtno 
določeno, je lahko odpravil restriktivne delovne prakse in omogočil zaposlovanje cenejše 
delovne sile, ki ni imela nikakršnih posebnih spretnosti in ˝monopola˝ nad znanjem (Grint, 
2005, str. 178).  
Ta je morala pred začetkom dela skozi intenzivne metode usposabljanja, ki bi jih priučile vseh 
potrebnih veščin za izvajanje določenih nalog. Delavec v sklopu delovnih nalog tako prevzame 
odgovornost nad točno določenim delčkom pri sestavljanju proizvodnega blaga. Namesto 
produktivnosti je v ospredje postavljena natančna meritev dela. Optimalna delovna uspešnost 
se meri v času in gibanju, vloženem v sam delovni proces. Uvede tudi enotno plačilo za delavce, 
ki niso bili več plačani po produktivnosti in obsegu dela, ampak po času. Ključna razlika je bila 
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predvsem v tem, da je bilo od zdaj naprej delo visoko individualizirano in ne več kolektivno 
(Grint, 2005, str. 178). Vendar pa njegove spremembe niso bile toliko tehnične, kot so bile 
psihološke. Njegova tehnika znanstvenega upravljanja je vključevala tako organizacijsko kot 
tudi psihološko delovno revolucijo, ker sistem ni bil zgrajen na temeljih, ki bi zagotavljali 
zadovoljivo delo. Ta je prinašal materialno nagrado – plačilo, ni pa zagotavljalo socialnega 
zadovoljstva, saj se delavec pri delu ni ˝osmišljal˝ (Noble, 1974, str. 276, v Grint, 2005, str. 
179).1 
Po Bravermanu (2005) je bil taylorizem sestavljen iz treh principov: (1) ločevanja delovnih 
procesov od delavčevih lastnih spretnosti, (2) ločevanja konceptualizacije dela od njegove 
zasnove do izvršitve in (3) nadzora nad monopolom znanja, ki omogoča kontrolo nad vsakim 
korakom delovnega procesa in njegovega načina izvedbe (Braverman, 1974, str. 113–114, 119, 
v Grint, 2005, str. 180).2 Toda ne glede na uspeh taylorističnih konceptov, ki jih je impliciral 
na proizvodni proces, so obstajale inherentne omejitve v samem sistemu, saj se Taylor pri svoji 
tehniki znanstvenega upravljanja dela ni ukvarjal s tem, kako bi lahko ponudba in 
povpraševanje na trgu vplivala na sam proizvodni proces in organizacijo dela, ravno tako pa je 
spregledal tudi posledice, ki jih je njegov menedžment prinesel za zaposlene. Ti so bili za delo 
vedno manj motivirani in posledično manj produktivni, prav tako pa je bilo vedno manj 
izboljšav na področju marginalne učinkovitosti dela (Grint, 2005, str. 300). 
To, kar je Taylor v svojih predpostavkah o organizaciji dela zanemarjal, je H. Ford uporabil kot 
gonilo za izboljšavo delovnega procesa v svoji tovarni Ford. Če se Taylor ni ukvarjal s tem, 
kako ponudba in povpraševanje na trgu vplivata na proces dela v proizvodnji, je bil Ford tisti, 
ki je bil prisiljen najti način, kako prilagoditi in urediti proizvodne procese, ki bi bili v 
sorazmernem odnosu do povpraševanja na trgu. Zametki fordizma kot sistema proizvodnje so 
se začeli v obdobju, ko se je Ford kot tovarna avtomobilov soočila s skoraj dvakratnim 
povečanjem zanimanja po modelu avtomobila Ford T. Zavedal se je namreč, da bi potrebam na 
trgu lahko sledili zgolj, če bi bil čas med povpraševanjem na trgu in samim proizvodnim 
procesom kratek oziroma določen vnaprej, zato se je odločil uvesti novosti, ki bi še bolj 
optimizirale in izboljšale proizvodnjo. Pri reorganizaciji dela je upošteval načela taylorizma, 
ker je ta omogočal strog nadzor nad dodeljevanjem delovnih nalog, zraven tega pa je uvedel še 
svoja načela, ki naredijo proizvodnjo še bolj rigidno. Zaradi vse bolj neugodnih delovnih razmer 
                                                 
1 Noble, D. F. (1974). America by Design. New York: Oxford University Press. 
2 Braverman, H. (1974). Labour and Monopoly Capital. New York: Monthly Review Press.  
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je bil prisiljen ustvariti delovno okolje, ki je temeljilo na mreži birokratskih struktur, boljši 
reorganizaciji dela, njeni specializaciji in standardizaciji delovnih nalog (McKinlay in Wilson, 
2012, str. 49). 
Braverman (1981) kot bistveni element novega načina ureditve dela vidi v brezkončnem 
delovnem traku, skozi katerega so se pomikala avtomobilska ogrodja in prihajala do 
stacionarnih delovnih mest, za katerimi so stali delavci in opravljali enostavne delovne naloge, 
ki niso zahtevale umskega znanja (Braverman 1981, str. 177). Avtomatizacija tekočega traku 
je poskrbela za pospešitev proizvodnega procesa, prav tako pa je nudila večji nadzor nad 
delovnim procesom. Nov način dela je upravi ponujal možnost reguliranja nad hitrostjo 
montaže; če je bilo treba, je ta lahko pospešila ali upočasnila tempo izvajanja delovnih nalog, s 
čimer so izpostavili svoje zaposlene izredni intenzivnosti dela, nad katero niso imeli 
nikakršnega nadzora (Braverman, 1981, str. 177). 
Svetlik (2009) strne značilnosti fordizma v naslednjih točkah: 
‒ ustvarjen je za kapitalistični trg, v katerem je značilna proizvodnja standardiziranih 
proizvodov, velik poudarek je na produktivnosti delovne sile; 
‒ proizvodni proces je razdrobljen v več tovarn, kjer je delo vpeto v birokratske, 
hierarhične strukture;  
‒ tehnologija v tovarni je namenjena izključno specifični proizvodnji blaga; 
‒ delo poteka skozi razdrobljene in standardizirane naloge, pri čemer je pomembno 
ločevanje med umskim in fizičnim delom; 
‒ slednjega opravlja polkvalificirana delovna sila, zanj se ne zahteva visoka izobrazba, 
potrebnega malo je usposabljanja na delovnih mestih;  
‒ do zaposlenih se goji nizka stopnja zaupanja in delegiranja odločanja, saj si delavci ne 
lastijo produktov, ki jih izdelujejo. Ti so v lasti lastnikov proizvodnje;  
‒ interese delovne sile zastopajo sindikati (Svetlik, 2009, str. 84). 
Tako taylorizem kot fordizem sta z vpeljavo sprememb v delovnih procesih ustvarila prehod 
od produktivnega načina dela, kjer je delavec s svojim znanjem in veščinami dejansko lahko 
ustvarjal lastne izdelke, v neproduktivno delo, kjer delavci zaradi visoke segmentacije in 
specializacije delovnih nalog in monotonosti dela niso ustvarjali nikakršne presežene vrednosti. 
Pri svojem delu niso aktivno sodelovali, saj so kvečjemu sledili že vnaprej določenim pravilom 
za izvajanje delovnih nalog, kar je vodilo v njihovo odtujenost od samega dela. Alienacijo od 
dela prvi teoretsko opredeli Marx v svoji kritiki kapitalističnega sistema in delitve dela. Po 
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njegovo do alienacije dela pride, ko si manjšinski lastniki lastijo delovno silo, primarni namen 
je dobiček. V procesu ustvarjanja dobička se tako izgubi edinstvena kakovost človekove 
dejavnosti pri delu – njegova sposobnost ustvarjanja lastnih sredstev, samouresničevanja in 
kreativnega vložka pri delu. Kapitalizem pozitivne vrednote dela popolnoma uniči (Grint, 2005, 
str. 87). 
Marx alienacijo postavi v štiristopenjske konceptualno-empirične sfere: (1) odsotnost kontrole 
proizvajalca nad produktom: delavec nima nikakršne avtoritete nad proizvodi, ki jih ustvarja; 
(2) večja delitev dela: specializacija in drobljenje proizvodnega procesa v manjše nesmiselne 
in navidezno lahke naloge, ki delavcem ne prinašajo zadovoljstva; (3). tržna ekonomija in 
menjava blaga: ustvarjanje konkurence in spodbujanje tekmovalnosti med posamezniki in (4) 
nesmiselno ponavljanje gibov med delom: zabriše meje med človekom in živaljo, ki uničuje 
delavčevo ustvarjalnost med delom (Grint, 2005, str. 87–88). 
Odtujitev od dela je pomemben vidik fordističnega načina proizvodnje, za katerega je značilna 
masovna produkcija in večanje dobička, ki ga dosegajo skozi visoko specializacijo, regulacijo 
in fragmentacijo proizvodnega procesa. Pri tovrstni organizaciji dela postane človek le ˝lik˝ za 
tekočim trakom, kjer opravlja vedno ponavljajoče se, dolgočasne in kreativno nezanimive 
naloge. Zapuščina fordizma je prinesla več negativnih kot pozitivnih posledic, ki jih še danes 
številna podjetja poizkušajo odpraviti z boljšo interno komunikacijo med zaposlenimi, 
motiviranjem, s ponujenimi izobraževanji in z dodeljevanjem in razširitvijo delovnih nalog. 
Novo miselnost glede organizacije dela v tovarni prinese čas neofordizma. Ta predstavlja 
nekoliko blažjo obliko od prej poznanega fordizma. Z neofordistično obliko dela so želeli 
ukiniti togost dela. Z uporabo novih tehnologij se je povečala fleksibilnost proizvodnje, ki ni 
zahtevala tesnega nadzora nad delavci. Odpravili so stare organizacijske oblike dela, 
preobsežno birokracijo, zgoščene nadzorovalne strukture in centralizacijski način odločanja 
nad delom (Grint, 2005, str. 300–301). 
V nadaljevanju diplomskega dela se bom osredotočila na opredeljevanja filma kot načina 
umetniškega ustvarjanja. Nato sledi podpoglavje o vizualnih reprezentacijah v filmski naraciji 
in podpoglavje o filmskih študijah, kjer opišem nekaj osnovnih formalnih prvin filmske 
produkcije. Zaključim s predstavitvijo Charlieja Chaplina, njegovega ustvarjalnega opusa, kjer 
poudarim ozadje nastajanja filma Moderni časi in kratek sinopsis. 
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3 FILM: UMETNOST 20. STOLETJA  
V najbolj tehnični definiciji, ki jo ponuja Filmski leksikon (1999) je film ˝večplasten material 
za snemanje, ki ga uporabljajo v fotografiji in kinematografiji. Je pojem, s katerim se tako v 
vsakdanjem kot strokovnem izrazju označuje ˝kulturni objekt˝ ali tako rekoč vse, kar je posneto 
na film˝ (Kavčič in Vrdlovec, 1999, str. 186). Vendarle pa gre pri filmu za veliko več. Je 
kompleksna umetniška oblika in kulturna institucija, katere začetki segajo v 20. stoletje 
prejšnjega stoletja. Kinematografija je postala del globalne zabavne industrije in zvezdništva, 
ki v svojih oblikah izkorišča tehnološki razvoj v fotografiji, zvoku in digitalnem snemanju. Film 
ni prispeval samo k razmahu množične kulture, ampak je postal tudi polje akademskega 
diskurza, izobraževanja in kritičnega pogleda na družbo (Pramaggiore in Wallis, 2008, str. 2).  
Manifestacija filmske umetnosti v množični kulturi je rezultat tehnološkega napredka, 
sprememb v ekonomskem sistemu filmske produkcije in neskončnih možnosti estetskega 
eksperimentiranja. Napredki na področju fotografije v poznem 19. stoletju so omogočili osnovo 
za razvoj snemanja gibljivih slik na film. V 20. stoletju se nato v ospredje postavi premisa filma 
kot oblika vizualne umetnosti. Filmski ustvarjalci izkoristijo njegov potencial tako, da v svoja 
dela začnejo vključevati zgodbe. Film tako ni več samo gibljiva slika, ampak postane spektakel 
(Pramaggiore in Wallis, 2008, str. 4–6), neka vrsta performativne umetnosti, skozi katero 
˝(po)ustvarjamo stvarnost˝. Z uporabo kompleksnih kod in konvencij film tako ponuja možnost 
realnega posnemanja resničnosti.  
Turner (1999) pa pravi, da film ni zgolj sredstvo zabave, ampak gre pri njem za družbeno 
prakso. Film je po njegovem kot predmet analize postal del akademskih študij, ki se natančneje 
ukvarjajo s samim filmom kot posebnim sredstvom za ustvarjanje in reprodukcijo značilnih 
pomenov. Zanj je film kulturna in družbena praksa, dragocena tako za samo sebe kot za tisto, 
kar posreduje skozi vizualije. Film ni končni produkt brez pomena, temveč je del argumentacije 
o reprezentaciji naših družbenih procesov, ki se odvijajo skozi filmske slike in zvoke (Turner, 
1999, str. 47–49). 
3.1 Vizualne reprezentacije v filmski naraciji  
Film je montaža slik, te pa, tako kot besede, nosijo pomene. Toda ne gre pozabiti, da so prav 
slike kulturno in družbeno pogojene. Ko jih gledamo, se ne ukvarjamo le z objekti, ki jih 
prikazujejo, temveč se ravno tako oslanjamo na koncepte, ki jih nosijo, in na način, kako jih 
reprezentirajo. Jezik vizualnih reprezentacij se ukvarja s kodi in konvencijami, ki jih občinstvo 
13 
uporablja za razumevanje videnega (Turner, 1999, str. 54). Hall (2004) reprezentacije razume 
kot eno izmed osrednjih praks proizvajanja pomenov, ki si jih med seboj delijo pripadniki 
določene kulture. Reprezentacije si med seboj delimo in izmenjujemo z uporabo jezika, znakov 
in podob (Hall, 2004, str. 35).  
Razlikuje med dvema sistemoma reprezentacij: (1) mentalne reprezentacije, pri katerih gre za 
mentalne slike in načrte, ki jih v svojih mislih organiziramo, združujemo, urejamo in 
razvrščamo v konceptualne zemljevide in iščemo povezave med njimi. Brez mentalnih 
reprezentacij si ne bi mogli razlagati sveta, v katerem živimo. (2) Drugi sistem reprezentacij je 
jezik brez katerega ne bi mogli predstavljati naših mentalnih reprezentacij, saj z njim 
ustvarjamo pomene skozi govorjene besede, zvoke in vizualne slike. Splošni izraz, ki ga 
uporabljamo za ustvarjanje teh pomenov, so znaki (Hall, 2004, str. 37–38). 
Pierce (2012) izpostavi pomembnost ikoničnega znaka v filmskem ustvarjanju, saj je ta 
sestavljen iz kombinacije vizualnih in zvočnih diskurzov (Pierce, 1931, v Hall, 2012, str. 403)3. 
Te podrobneje razumemo skozi dva pomena: denotacija se nanaša na dobesedni pomen, gre za 
dobesedni prepis realnosti in konotacija, ki se nanaša na asociativne pomene (Hall, 2012, str. 
405). Če apliciramo na film, vizualna slika v filmu nosi denotativni pomen, vse ostale formalne 
prvine, okoli katerih je film narejen, nosijo konotativni pomen. Znaki lahko obstajajo samo v 
primeru, če obstajajo kodi, ki določajo povezave med našim konceptualnim in jezikovnim 
sistemom (Hall, 2004, str. 42). Kode posredujemo skozi vkodirana diskurzivna sporočila, pri 
čemer je zelo pomembna njihova ˝oblika˝. Preden ima film v kakršni koli obliki učinek, mora 
biti ustrezno razkodiran in razumljen kot smiselni diskurz (Hall, 2012, str. 400–402). 
Dudley (1984) teoretizira, da so elementi kinematografskih reprezentacij vedno interpretativni, 
saj temeljijo na lastni percepciji videnega, zanašamo se na informacije in pomene, ki jih sočasno 
gradimo ob gledanju filma. Gledanje filmov je fascinantno prav zaradi tega, ker lahko 
neresnično in alternativno vzamemo kot resnično. Ne glede na to, kaj se na filmskem zaslonu 
pokaže, bo občinstvo okoli filmskih pomenov instinktivno oblikovalo svoje lastne sisteme 
reprezentacij, ki so jim znani in jih prepoznajo tudi v svojem vsakdanjem življenju (Dudley, 
1984, str. 41, 47). 
Tudi Neupert (2007) se strinja, da gre pri filmih za nize reprezentacijskih podob, zato se je treba 
preučevanja filma lotiti pri njegovi ontologiji. Zahteva kritičen pogled v gledanje filma in 
                                                 
3 Pierce, C. (1931). Collected Papers. Cambridge: Hardvard University Press. 
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razumevanje teoretskih aspektov, ki so značilni za film in njegovo prakso. Potrebno je najprej 
razumeti in poznavati tehnike in strategije filmskega diskurza, da bi ga lahko kritično 
ovrednotili. Filmske študije so tiste, ki se ukvarjajo z analizo filma in njegovimi 
reprezentacijskimi vzorci (Neupret, 2007, str. 532). 
3.2 Diskurz filmskih študij 
Filmske študije so izjemno pomemben del filmskih teorij, skozi katere lahko prikažemo 
resnično dinamičnost filma. Ponujajo popolnoma nov pogled na film, ki v svoji osnovi 
reproducira in posreduje pomene, ob enem pa je lahko sredstvo za komuniciranje s širšim 
občinstvom (Turner, 1999, str. 47). Preučujemo ga v kontekstu kulture in družbe, v katerem je 
nastal zato, da čim bolj celovito razkrijemo njegove globlje strukture, postavimo pričakovanja 
o tem, kaj bomo videli in slišali, kako ga bomo razumeli in kako bo ta nenazadnje vplival na 
nas. Filmske študije zaobjemajo skrbno in premišljeno branje posameznih filmov, 
prepoznavanje, da so filmi izdelani in obravnavani na načine, ki jih je mogoče preučevati, in 
postavljanje diskurza o njihovi vsebini in namenu (Benyahia, Gaffney in White, 2006, str. 13). 
V okviru tega je treba ločevati vizualne strukture in jih znati interpretirati skozi filmski jezik, 
čigar cilj je ˝razumeti širok spekter možnosti in kodov, ki so na voljo filmskim ustvarjalcem, 
pa tudi preizkusiti gledalčevo sposobnost, da dekodira in ˝prebere˝ različne filmske tehnike˝ 
(Neupert, 2007, str. 534). ˝Branje˝ filma omogoča preverjanje, ali v določenem filmu obstajajo 
posebno značilni kodi, gre tudi za neke vrste pretirano natančen poizkus razlage nastajanja filma 
(Neupert, 2007, str. 534). Kodi v filmu predstavljajo kritične konstrukcije, delujejo kot sistemi 
logičnega odnosa, ki izhajajo iz filma. Da bi film postal to, kar je, je potrebno združevanje 
velikega števila različnih kodov. Ne glede na to, ali so kodi družbeni ali kulturni, so ti 
pomembni za pripovedovanje in razumevanje filmske zgodbe, ki velikokrat odsevajo resničnost 
˝zunanjega˝ sveta (Monaco, 2000, str. 175). 
Filmske študije se ukvarjajo s problemom konceptualiziranja realnosti in kako jih skozi 
konvencionalni niz reprezentacij ujeti v vsej svoji celovitosti na filmsko platno. Vse 
reprezentacije v filmu imajo neki določen pomen, ki ga je mogoče analizirati, razumeti in 
razvozlati skozi poznavanje filmskega jezika. Ta je še kako pomemben pri prepoznavanju 
osnovnih elementov filmskega ustvarjanja in razumevanja njegovih konotativnih pomenov. 
Ena izmed najpomembnejših prvin tako filmskega jezika kot tudi vizualnih reprezentacij v 
okviru filmskih študij je razumevanje pomena mizanscene.  
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Sikov (2010) prepoznava mizansceno kot glavno značilnost filmske reprezentacije. Po 
njegovem je to prvi korak k razumevanju, kako se filmi proizvajajo in izražajo pomene, saj gre 
za celoto ekspresivne vsebine na sliki. Pri slednji se v okviru filmskih študij predpostavlja, da 
ima prav vsaka filmska slika svoj izrazni pomen, ki se ga da skozi analizo razkodirati v smiselne 
formate in konvencije (Sikov, 2010). So torej vsi tisti kompozicijski elementi, ki jih gledalec 
lahko vidi v eni filmski podobi. Gre za dvodimenzionalno zlitje podobe realnosti na filmsko 
platno. Zajema vse postavljene elemente pred kamero – od same postavitve scene, uporabljenih 
rekvizitov, osvetljave, gibanja igralcev in kostumografije (Kavčič in Vrdlovec, 1999, str. 382). 
Pod sceno razumemo predvsem prizorišče, v katero je umeščeno dogajanje filma. Ta ne deluje 
zgolj in samo kot ozadje ali kulisa, temveč gre pri njem za simbolično razširitev teme in 
karakterizacije (Giannetti, 2008, str. 337). Skupaj s prizoriščem ima vidnejšo vlogo tudi 
kostumografija. Ta je še kako pomembna, ker ponuja neko simbolno vrednost na vizualni ravni, 
ki jo gledalec z lahkoto lahko prepozna. Kostumi lahko razkrijejo informacije o značajskih in 
družbenih lastnosti likov. Ti gledalcu ponujajo vpogled v družbeni sloj, psihično stanje lika in 
celo njegovo samopodobo (Giannetti, 2008, str. 353).  
Mizansceno je v vsej svoji podobi najlaže ujeti skozi filmski kader. Kadriranje je proces, pri 
katerem določamo kader. Pri kadriranju gre za ˝določitev zaprtega ali vsaj relevantno zaprtega 
sistema, ki vsebuje vse, kar je v eni podobi. Je torej množica z velikim številom delov, 
elementov, ki sami naprej stopajo v podmnožice˝ (Deleuze, 1991, str. 23). Gre za relativno zaprt 
sistem, ki ga je ˝mogoče obravnavati v razmerju z danostmi, ki jih posreduje gledalcem: je 
informativen in nasičen ali razredčen˝ (Deleuze, 1991, str. 31). Podmnožica kadriranja pa je 
kader in označuje vse, kar je zajeto v okvir slike na platnu. Osnovna gibljiva enota znotraj kadra 
je plan, ki ga določamo z razrezi. Pri tem gre za določanje gibanja, do katerega prihaja znotraj 
kadra (Deleuze, 1983, str. 32), ki ga lahko glede na razdaljo med kamero in občinstvom 
razdelimo na več različnih planov. Poznamo kader v daljnem planu, pri katerem gre za posnetek 
iz razdalje. Uporablja se za prikazovanje okolja. Znotraj kadra v splošnem planu ločimo srednji 
plan, ki komaj prikazuje subjektovo postavo v celoti, in bližnji plan, ki prikazuje subjektovo 
telo od glave do pasu ali kolen. Kader v velikem planu prikazuje zelo malo ali nič okolja, glavni 
subjekt je posnet zelo blizu, fokusira se na detajle, saj nakazuje simboliko. Bližji kot je plan, 
močneje so izražena subjektova čustva (Giannetti, 2008, str. 11, 13).  
Kadru lahko določamo tudi fokus, ki je ena izmed pomembnejših variabel sintakse snemanja. 
˝Kader z globinsko ostrino je navadno dolg kader, sestavljen iz več žariščnih razdalj in sneman 
v globino. Tovrstni kader hkrati zajema veliki, srednji in splošni plan, vsi pa so izostreni˝ 
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(Giannetti, 2008, str. 11). Več zaporednih kadrov imenujemo sekvenca. Gre za ˝relativno 
samostojen pripovedni odlomek filma, ki se sestoji iz več prizorov. V prizoru je prikazano 
časovno kontinuirano dogajanje na istem kraju v enem ali več kadrih˝ (Kavčič in Vrdlovec, 
1999, 550). Snemalni kot ali rakurz označuje položaj kamere v času snemanja. Poznamo rahel 
kot, ki nudi čustveno obarvanost, in izostren kot, ki lahko predstavlja glavni pomen snemane 
podobe. Pri filmu poznamo pet osnovnih snemalnih kotov.  
Prvi je ptičja perspektiva, ko je prizor posnet navpično od zgoraj navzdol. Ker gre za zelo 
abstrakten kot snemanja, se ga režiserji najraje izogibajo, drugi je zgornji snemalni kot, ki v 
primerjavi s prvim ni tako dramatičen. Naredijo ga tako, da postavijo kamero na žerjav. Subjekti 
s tega kota so videti nemočni in višji kot je kot, bolj se implicira usodnost trenutka, prav tako 
pa tovrstni koti dajejo gledalcu občutek splošnega pregleda nad okolico. Tretji snemalni kot v 
višini oči je redkokdaj dramatičen, ker so videti normalni, najpogosteje jih uporabljajo pri 
rutinsko ekspozicijskih prizorih. Četrti je spodnji snemalni kot, v katerem je okolje po navadi 
zelo okrnjeno, povečujejo pa tudi psihološki pomen subjekta in povišajo igralca nizke rasti. Pri 
petem, kotu iz žabje perspektive, gre za najnižji položaj kamere, po navadi ga uporabijo za 
snemanje subjektov, da bi vzbudili strah in spoštovanje. Tovrstne kote pogostokrat uporabljajo 
v filmih, ki prikazujejo junaštvo (Giannetti, 2008, str. 14, 17–19). Kadriranje in snemalne kote 
ustvarjamo z gibanjem kamere. Ta se lahko giba okoli ene tretjine namišljene osi, ali pa se 
premika iz ene točke v drugo. Obe vrsti gibanja predstavljata različno dominantnost znotraj 
razmerja med kamero in subjektom, saj prva zgolj sledi drugemu. Kombinacija gibanj kamere 
ima pomemben vpliv in soodločilno vlogo pri ustvarjanju filmskega pomena (Monaco, 2000, 
str. 96). 
Film bi v vsej svoji vizualni obliki težko razumeli brez zvoka, saj je ključen za razumevanje 
filmske pripovedi. Metz (2000) identificira pet kanalov, ki sestavljajo film: (1) vizualna slika, 
(2) grafika, (3) govor, (4) glasba in (5) hrup (zvočni učinki). Medtem ko filmske vizualije 
˝beremo˝, zvoku sledimo na nezaveden način, saj ta usmerja našo pozornost. Zvok pa ni samo 
prisoten, ampak vsesmeren in prodoren. Vizualija v filmu brez zvoka postane samo statična 
slika brez pomena, saj je zvočni posnetek tisti, ki ustvari vzdušje in občutek časa. Čeprav imajo 
govor, dialogi in spremna glasba izjemen pomen pri čutni sporočilnosti filma, so zvočni učinki 
v filmu najpomembnejši, saj ustvarijo zvočno okolje, na katerem se gradi vzdušje filma (Metz 
v Monaco, 2000, str. 212–213). Slednjega lahko ustvarimo tudi z barvo in s svetlobo. Pri tem 
gre v filmu za podzavesten element, saj ustvarja močan čustveni naboj. Pri obeh gre bolj za 
izraznost kot razumskost, saj nosita simbolični pomen, ki je velikokrat kulturno pogojen. Ker 
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gre pri komediji Moderni časi za črno-beli film, se z barvo niso igrali, zato so vzdušje filma 
ustvarili skozi različne svetlobne tehnike. Komedije se večinoma nagibajo k uporabi 
nekontrastnih luči. Osvetljava je nasičena, a enakomerna, malo je izraznih senc (Giannetti, 
2008, str. 25). 
Nekaj naštetih tehnik filmskega ustvarjanja v času snemanja zaobjamemo z montažo, pri kateri 
gre za neke vrste operacijo sestavljanja različnih elementov v smiselno celoto, ti pa posredujejo 
neke ideje oziroma podobo nečesa (Deleuze, 1991, str. 45). Je sestavni del filmske produkcije, 
kjer združujemo kose filma v smiselne kadre, te pa v prizore (Giannetti, 2008, str. 148). Vse 
zgoraj naštete formalne strukture filmskega prikazovanja najbolje zaobjame motiv. Ta označuje 
formalno prvino najpogostejših ponovitev v filmu. Sposobnost prepoznavanja subtilnih 
ponavljajočih se znakov ali dogodkov v filmu je ključna za razumevanje filmske zgodbe in 
implikacij, ki jih želi posredovati. Motivi se lahko kažejo skozi glasbo, kadriranje, postavitev 
objektov, lastnosti likov, barvnih tonov ali celo umestitve v določen čas in prostor. Skozenj film 
predstavi vso svojo simboliko, reprezentacije in mitološke kode (Bordwell in Tompson, 2010, 
str. 68). Barthes (2001) tovrstne kode poimenuje mit, ki zaobjema in opisuje zelo širok spekter 
naborov konceptov, ki jih uporabljamo za reprezentacije ljudi, krajev ali predmetov (Barthes, 
1973, v Van Leeuwen, 2001, str. 97).4 
Preden preidem na formalno analizo filma, bom v nadaljevanju na kratko predstavila življenje 
in ustvarjalni opus Chaplina, temu sledi žanrska opredelitev filma Moderni časi, zatem pa še 
sinopsis, s katerim zaključujem svoj teoretski del diplomskega dela.  
3.3 Ustvarjalni opus Charlieja Chaplina 
Charlieja Chaplina uvrščamo med velikane filmske industrije, saj je s svojo izjemno vizijo in 
umetniškim pristopom do filmskega ustvarjanja in dojemanja filma kot vizualnega medija 
prenašanja sporočila pomembno pripomogel k razvoju filmske industrije. Rojen aprila leta 1889 
v Londonu kot Charles Spencer Chaplin, je otroštvo preživel v siromaštvu. Čeprav zelo majhne 
rasti – visok naj bi bil le malo več kot meter in pol, je bil njegov umetniško ustvarjalni opus 
mnogo večji, bogatejši in še danes neprecenljiv (Reichenberg, 2007, str. 7). Prvič je na filmska 
platna stopil 1914 v nič kaj uspešni komediji Make a Living (v prevodu Živimo kakor moramo). 
Čeprav film ni bil uspešnica, mu je ta ponudil odskočno desko za zagon njegove bogate igralske 
kariere. V naslednjem letu je v sodelovanju s studiem Sennett nastopil v 35 različnih filmih, ga 
                                                 
4 Barthes, R. (1973) Mythologies. London: Paladin. 
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nato leta 1915 zapustil in se pridružil studiu Essanay, s katerim je ustvaril 14 filmov, vključno 
film The Tramp (v prevodu Potepuh). Do svojega 26. leta je bil že pravi zvezdnik. Njegovo 
letno plačilo v podjetju Mutual Company je znašalo vrtoglavih 670 000 dolarjev, kar ga je 
uvrstilo na seznam najbolje plačanih igralcev tistega časa. Chaplin je v enem letu zaslužil toliko, 
da je prehitel celo tedanjega ameriškega predsednika Woodrowa Wilsona. Vse pa ni bilo tako 
bleščeče. Chaplin je postal znan kot zelo naporen perfekcionist, kar ga je vodilo do številnim 
sporov s producenti in z režiserji filmov, v katerih je nastopal. S čisto vizijo in ljubeznijo do 
eksperimentiranja je nemalokrat povzročil preglavice na filmskih prizoriščih, zato so začeli 
delo z njim zavračati oziroma se ga celo izogibati.  
Leta 1919 ustvari lastno distribucijsko podjetje United Artist (v prevodu Združeni umetniki), 
kar mu je omogočalo popoln nadzor in integriteto nad lastnim filmskim ustvarjanjem. Lotil se 
je pisanja, produciranja, režiranja in igranja v svojih filmih. Leta 1921 posname svoj prvi 
celovečerni film Deček, sledijo mu Parižanka (1923), Zlata mrzlica (1925), Cirkus (1928), Luči 
velemesta (1931), Moderni časi (1936), Veliki diktator (1940), Gospod Verdoux (1947), 
Odrske luči (1952), Kralj v New Yorku (1957) in Grofica iz Hong Konga (1967). 
Chaplin je bil v svojih filmih izjemno kritičen do stanja v družbi in do politične vlade, zato so 
njegova dela vseskozi spremljale številne ostre kritike. Bil pa je tudi pod budnim očesom 
ameriških oblasti, saj se je zdelo, da svoje filme uporablja kot javno platformo za razglašanje 
svojih političnih prepričanj – vse glasnejše so namreč postajale govorice, da simpatizira s 
komunizmom, čeprav je bil liberalec. Nekateri so šli celo tako daleč, da so njegove filme 
oklicali za propagando. Naklonjenost mu je nato, zaradi številnih škandalov v ljubezenskem 
življenju in večkratnih porok s precej mlajšimi ženskami, še bolj upadla. Nekateri so celo 
šušljali, da ima pedofilska nagnjenja. S svojo izbiro vedno mlajših žensk je pri nekaterih 
tovrstne sume samo še potrdil.  
Pri 29 letih se poroči s takrat 17-letno Mildred Haris, a se je po dveh letih neuspešnega zakona 
ločil. Njegova naslednja poroka pri 35 letih je bila s takrat komaj 16-letno Lito Gray, vendar 
tudi ta zakon ni trajal dlje od treh let. Pri svojih 47 letih se nato ponovno poroči s Paulette 
Goddard, ki je s 26 leti celo prešla obdobje pubertete. Z njo je vztrajal 8 let. Pri 54 se nato še 
zadnjič poroči s takrat komaj 18-letno Oono O'Nell, s katero je bil vse do smrti. Z njo je imel 8 
otrok, še 3 pa je imel iz prejšnjih zakonov. Po zavrnitvi podaljšanja vize za bivanje v Ameriki 
in izgnanstvu iz Hollywooda se je skupaj z družino preselil v Švico. V Ameriko se je zadnjič 
vrnil leta 1972, da bi prijel nagrado za častnega oskarja. Njegov prihod na oder so spremljale 
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stoječe ovacije kot zaslužen poklon geniju nemega filma. Čeprav so v času njegovega 
ustvarjanja postali znani tudi zvočni filmi, se jih je Chaplin na vse pretege otepal in ostal v 
mejah nemega filma. Namesto dialogov je v svoje filme vključil filmsko glasbo, s katero je do 
popolnosti izkoristil sinergijo med filmsko podobo in zvokom. Charlie Chaplin je bil in ostal 
genij komedije filmske umetnosti (Reichenberg, 2007, str. 9). 
3.4 Slapstick v nemem filmu 
Film Moderni časi kljub kratkim monologom uvrščamo med neme filme, saj je Chaplin zavračal 
vsakršen poizkus rabe besed, kjer to ni bilo potrebno. Nemi filmi označujejo v zgodovini 
filmskega ustvarjanja obdobje od leta 1927 do 1930. Odsotnost govornega dialoga ni bila 
pomanjkljivost, še več, spodbujala je ustvarjalnost. Podobno je delovala tudi spremljevalna 
glasba, ki je nudila potreben zvočni okvir in ga tako še bolj pomaknila onkraj realnosti, ki je 
silila v težnjo, da se film utrdi kot čista vizualna umetnost (Kavčič in Vrdlovec, 1999, str. 416–
417). Moderne čase bi lahko žanrsko opredelili kot nekakšen hibrid med zvočnim in nemim 
filmom, satirično komedijo in dramo, saj je sestavljen iz različnih sklopov in reprezentacijskih 
konvencij vseh štirih (Turner, 2008, str. 57).  
Primarno ga še vedno uvrščamo med neme filme, kar je verjetno rezultat tega, ker je bil Charlie 
za časa svojega ustvarjanja najvidnejši predstavnik nemih filmov. V Modernih časih prvič zares 
umesti vrsto zvokov in celo nekaj kratkih monologov – verjetno zato, ker si je film sprva 
zamislil kot zvočni film, a je idejo kasneje opustil. Zvok v film umesti kot zvočno spremljavo, 
ki se pojavlja in spremlja stroje. Torej – stroji so tisti, ki v filmu v resnici spregovorijo 
(Reichenberg, 2007, str. 65). Nemi filmi so težili k abstraktnemu prikazovanju poenostavljenih 
situacij, kar pa ne pomeni, da niso uporabljali besed. Prav nasprotno, namesto govorjenih besed 
je abstrakciji slike mnogokrat sledila pisana spremna beseda ali mednapis (Chion, 1989, str. 
15). Slednji so se vrstili med kadri, pomembni pa so bili, ker so pomensko zasidrali podobe, 
nudili so moralno in ideološko presojo nad dogodki in osebami, povzemali so dogajanja in jih 
umestili v časovno obdobje, prav tako pa so služili za bolj tekoč prehod med vizualno 
pripovedjo (Kavčič in Vrdlovec, 1999, str. 368).  
Moderne čase lahko skupaj z nemim žanrsko povezujemo tudi s slapstick komedijo. Slapstick 
(ameriško), burleska (evropsko) ali nema komedija je bil najbolj razširjen žanr nemega obdobja. 
Značilna je bila predvsem v obdobju od leta 1912, ko je nastal Sennettov Keystone studio, v 
katerem je deloval tudi Chaplin do leta 1930, ko se prvič uveljavi zvočni film kot povsem nov 
filmski žanr (Vrdlovec, 1989, str. 21). Slapstick ˝je substanca nemega filma, ker je edina, ki je 
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popolnoma sprejela temeljno lastnost tega filma˝ (Vrdlovec, 1989, str. 21). Stott (2014) 
opredeljuje komedijo slapstick kot fizično komedijo. Slapstick se razume kot fizični humor 
robustne in hiperbolizirane narave, kjer nastopajoči skozi dolge in pretirane kretnje ustvarjajo 
komične situacije, ki jih gledalci dojemajo za smešne in celo fizično naporne (Stott, 2005, str. 
87, v Peacock, 2014, str. 17).5 
Nastopajoči komiki so prepoznali komičnost v tišini govorice in skozi svojo igro niso utelešali 
nikakršnega značaja ali osebe, ampak so delovali zgolj kot posredovalec med vizualnim in 
nemim. So ravnodušne karikature brez substance, reducirane na zunanjost, njihovo bitnost pa 
opredeljuje niz naključij in smešnih situacij (Vrdlovec, 1989, str. 27). ˝Komik dejansko nikogar 
ne uteleša, z nobeno osebo se ne identificira, ampak prevzema različne identitete, poklice, 
stanja, drže; dejansko je hkrati vse in nič˝ (Vrdlovec, 1989, str. 27). Bergson (1989) komičnost 
trenutka opredeli kot neki občutek avtomatizma in okornosti lika. Gre za nekakšno mešanico 
obraznih mimik in grimas, ki se izvajajo skupaj z mehanskimi, togimi gibi telesa, prav tako pa 
je zanj smešen tudi vsak pripetljaj, ki izzove tovrstno reakcijo v liku. Komični učinek se kaže 
skozi njegovo popačeno depersonalizirano podobo (Bergson, 1936, v Vrdlovec, 1989, str. 30).6  
Buster Keaton je poleg Chaplina eden najbolj znanih komikov slapstick komedije, ki mu je v 
svojih filmih uspelo utelesiti depersonalizirano karikaturo z brezizraznim in ravnodušnim 
obrazom. Njegove like lahko primerjamo s Chaplinovim Potepuhom. Keaton je utelešal 
izgubljene in zmedene podobe, ki ne vedo povsem, kaj počnejo. Nezavedno se znajdejo sredi 
kočljivih okoliščin, nad katerimi nimajo nadzora, vse, kar poskusijo, jim spodleti, bodisi v še 
tako normalnih situacijah (Vrdlovec, 1989, str. 30). Dogodke ali situacije, ki izzovejo tovrstne 
komične učinke, imenujemo gagi (v prevodu vic). Gre za nekakšno vizualno šalo, ki prenaša v 
svoji vsebini reprezentativne kode. ˝Gag se tako dotika same filmske reprezentacije, kjer je 
videz ˝vse˝˝ (Vrdlovec, 1989, str. 33). 
Charlie Chaplin je svojo tehniko vica izpopolnil do take dovršenosti, da je gledalec včasih le 
stežka prepoznal, ali gre za resnično komično situacijo ali pa Chaplinovo karikiranje. Njegovi 
vici so bili pogostokrat zelo kratki, poleg tega pa Chaplin ni dopuščal premora v pripovedi, ki 
bi omogočal razmišljanje o njih. Zavračal je njihovo ponavljanje kot nekaj, kar bi povečalo 
komičnost situacije. S filmskimi sredstvi je svojo komiko, ki se jo je naučil v varietejskem 
gledališču, povzdignil na povsem novo raven. Njegove šale so bile izjemno izpiljene, hitre in 
                                                 
5 Stott, A. (2005). Comedy: The New Chritical Idiom. London: Routladge.  
6 Bergson, H. (1936). Le Rire. Pariz: Felix Arcan. 
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prečiščene in pogostokrat je vanje umeščal tudi elemente presenečenja, da bi povzdignil 
absurdnost situacije (Bazin, 2010, str. 202). Govorjeno besedo Chaplin zamenja s pantomimo. 
Z njegovo pantomimo so se lahko kosali le redki, saj je razvil izjemno sposobnost zlitja 
komedije s patosom (Giannetti, 2008, str. 300). Svojih besed ne izraža skozi mimiko ust, ampak 
jih pokaže skozi telesne gibe. Velik del njegove umetnosti ustvarja vizualna konkretnost 
vsakega od njegovih gibov, zato njegovi filmi niso resnično filmski, ker mu kamera služi 
predvsem kot komični transmit slike do občinstva (Arnheim, 2004, str. 329). 
3.5 Sinopsis filma moderni časi 
Film je bil posnet leta 1936 kot kritika na čas, v katerem je živela takratna družba. Ameriko je 
prav v tridesetih letih prejšnjega stoletja prizadela velika gospodarska in finančna recesija, ki 
je vodila v nemogoče zaposlitvene in finančne pogoje, kar je ustvarila moderna 
industrializacija. Chaplin je želel Moderne čase posneti kot svoj prvi govoreči film. Bil je v 
procesu pisanja dialogov in eksperimentiranja z zvočnimi prizori, ko se je odločil, da bo idejo 
o zvočnem filmu raje opustil in se vrnil h koreninam nemega filma, saj je to najbolj obvladal. 
Bil je namreč prepričan, da bi dialog uničil privlačnost njegovega najbolj slavnega lika Little 
Tramp (v prevodu Mali Potepuh). Film se je snemal od jeseni 1934 do poznega poletja 1935. 
Charlie Chaplin v Modernih časih še zadnjič upodobi svoj znameniti lik Potepuha, nerodnega 
a optimističnega delavca, ki se (ne)hote pogosto znajde v navzkrižju z oblastjo in njenimi 
institucijami. Film prikazuje vsakdanjo realnost tovarniškega delavca v ˝modernih časih˝. V 
prvih sekvencah filma gledalec opazuje povsem normalen vsakdanji prihod na delo. Spoznamo 
predsednika uprave Electro Steel Corp., ki skozi velike zaslone nadzoruje delo v proizvodnji. 
Potepuh opravlja delo zategovanja vijakov za enim izmed tekočih trakov v tovarniški 
proizvodni liniji. Zaradi hitrega tempa dela ima težave z dohajanjem stroja, zato pride v konflikt 
s svojim sodelavcem in z nadrejenim. Sledi še vrsta drugih incidentov, ki ga psihično zlomijo 
do te mere, da ga odpeljejo v bolnišnico, kjer ga pregledajo in kasneje odpustijo.  
Ko stopi iz bolnišnice, opazi, da iz mimoidočega kamiona pade ˝rdeča zastava˝. Da bi pritegnil 
voznikovo pozornost, začne mahati z njo, ko se mimo njega zgrne množica nezadovoljnih 
delavcev v protestnem shodu. Ker policija misli, da je vodja protesta, ga aretirajo in zaprejo. V 
zaporu po nesreči med obedovanjem zaužije belo substanco, ki mu jo podtakne eden izmed 
zapornikov. Po vsej verjetnosti gre za poživitveno sestavino, saj pod njenim vplivom brez 
strahu preseže zaporniške nemire in postane mirovni posrednik. Ker pomaga vzpostaviti red, se 
začnejo zaporniški pazniki do njega lepše obnašati. Istočasno v filmu prvič spoznamo tudi 
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žensko protagonistko Gamin, za katero se kasneje izkaže, da ji je ime Ellen Peterson. Gre za 
revno dekle – siroto, ki ob pomolu krade banane, da bi nahranila svoje mlajše sestrice. Ukradene 
banane odnese domov, kjer prvič spoznamo tudi njenega obupanega očeta, ki v težkih časih ne 
najde nikakršne zaposlitve. 
Medtem Potepuha zaradi njegovih herojskih dejanj oprostijo zaporne kazni in mu celo ob 
odhodu iz zapora dajo šerifovo priporočilo za iskanje službe. Kmalu jo tudi najde v ladjedelnici, 
a ker nikoli poprej ni delal izven tovarne, se ne znajde najbolje in povzroči pravo kalvarijo, 
zaradi česar se želi vrniti nazaj v zapor. Na poti do tja je Potepuh priča Gamininemu pobegu, 
ko jo zalotijo pri kraji peciva. Potepuh posreduje v incidentu tako, da krivdo za krajo prevzame 
nase, a policije ne prepriča, zato odide v bližnjo gostilno, naroči hrano in jo poje, ne da bi jo 
plačal. To pove tudi policistu, ki ga naposled le aretira in zapre v policijski kombi. Poberejo 
tudi Gamin in se tako skupaj odpravijo na policijsko postajo. Potepuh in Gamin se prvič zares 
spoznata v vozečem kombiju. Ker Gamin želi pobegniti kazni, odhiti iz kombija ravno v času, 
ko ta naleti na drugi avtomobil. Doživijo nesrečo, v kateri oba s Potepuhom izskočita iz kombija 
in pobegneta. Med begom se ustavita ob dvorišču lepe hiške, kjer ji Potepuh zaupa željo po 
ustvaritvi skupnega družinskega življenja, saj naj bi bil to ključ do sreče. Odločen, da uresniči 
svojo željo, najde službo v mestni veleblagovnici kot nočni varnostnik. Med izmeno v 
veleblagovnico vstopijo trije moški, s katerimi se znajde v strelskem spopadu, vse dokler ga 
eden izmed moških ne prepozna kot sodelavca v tovarni Electro Steel Corp. Veseli, da se 
končno vidijo, noč preživijo v popivanju, kar seveda privede do njegove odpustitve in ponovne 
aretacije. 
Tri dni pozneje zapusti zapor, pred vrati ga že čaka Gamin, polna vznemirjenja mu reče, da je 
končno našla hiško, v kateri si lahko ustvarita dom. Na žalost pa hiša ni prav nič podobna hiši, 
ampak bolj podrtiji. V hiši prespita in zjutraj med branjem časopisa Potepuh naleti na oglas, da 
v tovarnah iščejo delavce. Takoj odide v mesto, kjer se pretihotapi v eno izmed tovarn, kjer 
dobi službo kot asistent avtomehaničnega delavca. Po koncu delavnika odide iz tovarne, kjer 
po ponovnem delovnem protestu poseže policija. V kaosu ljudi Potepuh nevede stopi na desko, 
ki je imela na drugi strani opeko in udari policista. Ponovno ga aretirajo in odpeljejo. Čez teden 
dni vidimo, da Gamin dobi službo kot plesalka in pevka v eni izmed lokalnih gostiln.  
Svojega nadrejenega prepriča, da Potepuhu ponudi službo natakarja, kjer se po pričakovanjih 
ne znajde. Potepuh v gostilni nehote sproži vrsto zmešnjav, nad katerimi njegov nadrejeni ni 
prav nič navdušen, zato ga hoče odpustiti. Gamin nato zaprosi Potepuha, naj z njo nastopa, 
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sprva ne želi, a ji na koncu popusti. Odide med goste ter zapleše in zapoje francosko pesem. Tu 
je tudi prvič in zadnjič, da ima Potepuh kakršnokoli obliko govornega monologa. V histeriji 
plesa in petja Gamin zagleda policista, ki sta ji tik za petami, zato s Potepuhom takoj skušata 
ubežati, kar jima na koncu tudi uspe. Film se konča s pozitivno noto. Gamin, utrujena od 
težkega življenja in revščine, želi nad vsem skupaj obupati, a jo Potepuh potolaži in skupaj 
zakorakata v ˝boljši jutri.˝ 
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4 IKONOGRAFIJA V MODERNIH ČASIH 
Ikonografija je zelo uporabna za preiskovanje reprezentativnih (denotativnih) in simboličnih 
(konotativnih) pomenov o ljudeh, krajih in stvareh, vključno z abstraktnimi vrstami umetnosti 
in vizualij. Ponuja eksplicitne argumente, zakaj na primer neke slogovne elemente v filmskem 
jeziku lahko interpretiramo na simbolični ravni ali na ravni širših vzorcev reprezentacij (Van 
Leeuwen in Jewitt, 2001, str. 117). 
4.1 Vizualne mitologije 
Za potrebe analize sem se osredotočala večinoma na prvih 18 minut in pol filma, ki sem jih 
vsebinsko povezala s preostalim filmom. 
Film: Modern Times (Moderni časi). 
Trajanje: 1 ura 27 minut. 
Analiza obsega: 1:06 min–18:49 min. 
Kadri: 108 kadrov, prehodi med temi so narejeni z razrezom in sedemi mednapisi. Znotraj teh 
kadrov so izbrane poljubne sekvence. 
Dialog: 7 kratkih monologov. 
Motivi: delo, proizvodni proces, delavec, alienacija od dela. 
Mizanscena: Spremljamo začetek delovnega dne v tovarni Electro Steel Corp. Vsi prizori so 
umeščeni v moderno tovarno, polno naprav in ogromnih avtomatiziranih strojev. Delo poteka 
organizirano v delovnih postajah, vsaka postaja ima svojega nadzornika. Vidimo, da stroje po 
ukazu predsednika uprave upravlja eden izmed delavcev, čigar delovno mesto je za nadzorno 
ploščo, polno gumbov in ročajev. Spoznamo Potepuha, ki je stacioniran za tekočim trakom na 
eni izmed delovnih postaj, njegovo delo vključuje pritrjevanje vijakov. Oblečen je v navadno 
sivo majico in črtasti delovni pajac, ima poudarjene obrvi in oči, obraz mu prav tako krasijo 
brke. Potepuh komaj dohiteva hitrost tekočega traku, ki mimo njega pripelje nek proizvod, ki 
ga je treba zaviti. Čez dan v tovarno pridejo tudi prodajalci, prodajajo jedilni stroj, ki ga kasneje 
preizkusijo na Potepuhu. Delovanje naprave se sfiži, Potepuh se vrne na delo, kjer zaradi vse 
večjega tempa ne more več dohajati naprave in zato ponori. V filmu se izmenjujejo kadri v 
splošnem planu, natančneje srednji in bližji plan. Snemalni koti, ki so uporabljeni, so zgornji, 
v višini oči in žabja perspektiva. Celotno sekvenco prizorov spremlja glasba, ki posnema 
delovanje strojev. Pojavijo se tudi kratki monologi. 
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Že takoj v uvodnem kadru Chaplin prikaže tiktakajočo uro. Kader je umeščen v veliki plan, kot 
kamere je v višini oči, fokus na kazalcih, ki kažejo 1 minuto do 6. ure. Ura je v filmu zelo 
pomemben vidni element reprezentacije. Lahko je štoparica, ki meri čas in hitrost dela v tovarni. 
Lahko predstavlja tudi kritiko moderne družbe in njene kapitalistične miselnosti, da je čas 
denar. Prav tako skriva Chaplinovo osebno nestrinjanje nad obsedenostjo s časom in 
učinkovitostjo, ki jo izkrivlja moderna družba. Pomembno čustveno zaznamovanost v navezavi 
z uro ima beseda pursuit (v prevodu sledenje). Medtem ko sledimo ˝navidezni˝ sreči, 
pozabljamo na to, da čas neusmiljeno teče.  
Slika 4.1: Ozadje ure v uvodnem mednapisu 
  
Vir: Domínio Público, (2017). 
V naslednjih treh kadrih spremljamo odhod ljudi na delo. Prvi kader prikazuje čredo ovac,  med 
katerimi je ena črna, takoj drugi kader prikazuje množico ljudi, tretji prikazuje odhod na delo. 
Prva dva kadra sta v splošnem planu, posneta iz zgornjega snemalnega kota. Tovrstni kot je 
uporabljen, saj so ljudje videti nemočni oziroma v pasti, prav tako pa namiguje na usodnost 
(Giannetti, 2008, str. 15). Chaplin je v sekvenci treh kadrov delavce primerjal s čredo ovac, ki 
pasivno sprejemajo vsakdanjo rutino odhoda na delo, namiguje na njihovo nemoč in ujetost v 
času moderne družbe. Črna ovca je lahko Chaplin sam, ker on ne želi biti fatalist, zato poziva 
k spremembam. Tretji kader je posnet v daljnem planu, prikazuje okolico, kjer je nameščen 
industrijski obrat. Snemalni kot je v višini oči, saj nakazuje na rutinskost odhoda ljudi na delo. 
26 
Slika 4.2: Primerjava odhajajočih delavcev z čredo ovac 
 
Vir: Domínio Público, (2017). 
Sledijo kadri, kjer gledalec bolje spozna notranjost tovarne, opaziti je, da gre za visoko 
avtomatizirano proizvodnjo. Izmenjujeta se bližnji in splošni plan. Prva dva kadra sta posneta 
iz zgornjega snemalnega kota, v ospredje je postavljen kontrast med velikostjo strojev in 
človeka. Ta v primerjavi s stroji deluje kot mravljica, povsem nepomemben člen v proizvodnem 
procesu. Tretji kader je v daljnem planu v višini oči. Gledalec dobi občutek nad velikostjo 
tovarne in samo proizvodno halo.  
Slika 4.3: Moderna in avtomatizirana notranjost tovarne 
 
Vir: Domínio Público, (2017). 
Stroji in naprave delujejo kot reprezentacija za tehnološki determinizem, kot nekaj, kar 
poganja moderno masovno proizvodnjo, ki se je začela prav v času vzpona fordizma. Razvoj 
nove tehnologije je močno vplival na potek dela v proizvodnih obratih. Blauner (2005) trdi, da 
prav tehnologija bolj kot katerikoli drugi dejavnik določa naravo delovnih nalog, prav tako pa 
vpliva na učinke alienacije od dela. Po njegovem je tehnološki razvoj omogočil nove oblike v 
organizaciji dela, ki močno vplivajo na delovne izkušnje v proizvodnem procesu. Lastnost 
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strojnega sistema v veliki meri določa stopnjo nadzora in omejitev nad tovarniškimi delavci 
(Blauner, 1964, str. 8, 170, v Grint, 2005, str. 285–286).7 
V naslednji sekvenci spoznamo predsednika tovarne, ki preko kamer opazuje potek dela v 
tovarni. Vsi trije kadri so posneti v bližnjem planu, da se poudari realnost situacije in da gledalec 
dobi občutek, kot da je fizično prisoten v prostoru. Posnet je v višini oči zato, da se sami 
odločimo in presodimo o situaciji, ki se odvija na platnu (Giannetti, 2008, str. 18). 
Slika 4.4: Nadzor nad proizvodnim procesom v tovarni 
 
Vir: Domínio Público, (2017). 
Predsednik je v reprezentaciji za kapital in akumulacijo lastniškega kapitala, ki je značilen 
tako za taylorizem kot fordizem. Pooseblja kapitalizem, ob enem pa deluje kot simbol 
nadzora, saj ima kontrolo in vpogled nad vsakim korakom delovnega procesa in njegovega 
načina izvedbe. Chaplin je želel s tem predstaviti nadzor nad procesom dela. V fordističnem 
sistemu je namreč novi način dela upravi omogočal regulacijo nad hitrostjo montaže 
proizvodov. Chaplin temu prizoru doda še večjo vrednost, saj umesti kratek monolog, ki se 
glasi: ˝Section 5! Speed her up, 4.1.˝. S tem želi podati gledalcu predstavo o tem, kako zelo 
pomembna je bila hitrost dela, ki je bila še kako relevantna tako pri taylorizmu kot fordizmu, 
saj sta se oba razvila v iskanju načinov, kako pospešiti proizvodni proces in povečati 
učinkovitost dela delavcev. Hitrost in nadzor nad delom sta neposredno vplivala na 
intenzivnost dela, ki so ji bili izpostavljeni tovarniški delavci. Ta je silila delavce v doseganje 
˝dnevne kvote˝ proizvodnje.  
Tu se Chaplin dotakne tudi pomembne teme psihičnega zdravja delavcev. S Potepuhovim 
živčnim zlomom, ki se zgodi v nadaljevanju filma, je želel prikazati, kako pogosto so delavci 
trpeli za psihičnimi boleznimi, ki so se pojavile zaradi neusmiljene narave dela. Delavci so bili 
                                                 
7 Blauner, R. (1964). Alienation and Freedom. Chicago: Chicago University Press.  
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nenehno pod pritiskom, saj so se bali, da ne bodo dosegli zastavljene kvote v delovnem procesu. 
Želel je tudi nakazati delavčevo utrujenost in predolg delovni čas, zaradi česar so bili delavci 
velikokrat bolni, a si niso smeli vzeti prosto, ker bi jih na njihovem delovnem mestu takoj 
nasledil nekdo drug, oni bi pa ostali brez službe.  
Sledi bolj dinamična sekvenca v smislu gibanja kamere. Tu se kamera prvič vodoravno zavrti 
iz statične točke z desne proti levi, da bi se ohranila v središču kompozicije. Uporabljena je 
tehnika zabrisa, ki služi kot prehod med kadri, ne da bi se uporabil rez (Giannetti, 2008, str. 
125). S tovrstno tehniko je Chaplin uspel ujeti pogled nad delovno halo, kjer je stacioniranih 
več delovnih postaj. Prvi kader je posnet v daljnem planu, kamera je v višini oči, druga dva 
kadra pa sta posneta v bližnjem planu, snemalni kot je rahlo višji. Prikazuje se dramatičnost 
trenutka, ki jo spremlja enako živahna glasbena spremljava. 
Slika 4.5: Proces dela v množični proizvodnji 
 
Vir: Domínio Público, (2017). 
Množično proizvodnjo kot eno glavnih prvin fordizma Chaplin prikaže skozi masovno 
proizvodnjo standardiziranih produktov. Tovarna, v kateri dela Potepuh, je namenjena 
izključno specifični proizvodnji blaga, kar lahko vidimo skozi enake artikle, ki so nameščeni 
na tekočem traku. Tu je tudi povsem razvidno, da so proizvodni procesi v tovarni razdeljeni 
na delovne postaje, ki nakazujejo na delitev in drobljenje dela v manjše naloge in 
specializacijo dela. Potepuh si svojo delovno postajo deli še z dvema sodelavcema, med 
katerima eden luknja ploščice, drugi namešča vijake, Potepuh jih pa pritrjuje. Gledalec lahko 
opazi, da opravlja izjemno neproduktivno delo, saj mu visoka segmentacija in specializacija 
delovnih nalog ne dovoljuje lastne ustvarjalnosti. Povsem enostavno delo, ki bi ga lahko 
opravljala ena oseba je razdeljeno na tri dele. Dodeljevanje enostavnih delovnih nalog je bilo v 
tayloristični in fordistični proizvodnji norma, saj so v tovarnah zaposlovali  polkvalificirano 
delovno silo, ki ni bila izobražena niti posebej sposobna za delo, saj se od nje to ni zahtevalo. 
29 
Enostavne fizične delovne naloge niso zahtevale umskega znanja. Monotonost dela gledalec 
prepozna med opazovanjem ponavljajočih se gibov, ki jih Potepuh izvaja med svojim delom. 
Implicira na to, da ta med svojim delovnim časom ni ustvaril nikakršne presežene vrednosti, 
saj kvečjemu sledi že vnaprej določenim pravilom načina dela. Odsotnost delovne 
ustvarjalnosti, skozi katero bi se delavci lahko osmišljali, vodi v rutinskost dela. V istem 
kadru, ki ga ne pokažem, pride tudi do spora med Potepuhom in njegovim sodelavcem, saj naj 
bi Potepuh s svojo počasnostjo zaviral delo. Tu gre za izpostavljanje tekmovalnosti med 
samimi sodelavci, lahko pa deluje tudi kot reprezentacija hitrosti in časa. Delavec mora biti čim 
hitrejši – hitrejši od stroja, hitrejši od delavca ob njem, nikakor ne sme upočasnjevati delovnega 
procesa. En sam delavec lahko prekine neskončen proces delovnih nalog, kar bi lahko imelo 
negativne posledice za delavce drugih delovnih postaj.  
V nadaljevanju predstavljam implikacije ekonomskega tržnega sistema, predvsem kot 
posledica fordizma. Ker gre v filmu pri tem za več daljših dogodkov, v katerih se izmenja več 
desetin različnih kadrov, jih vseh nikakor ne bi mogla umestiti v analizo, zato bom namesto 
kadrov prikazala ključne trenutke sekvenc. Prva sekvenca je posneta v splošnem planu, kamera 
je v višini oči. Druga sekvenca je v velikem planu, kot kamere je rahlo povzdignjen, tretja 
sekvenca je prav tako v bližjem planu, višina kota je rahlo povzdignjena.  
Slika 4.6: Potepuh kot poizkusni zajček Billows hranilne mašine 
 
Vir: Domínio Público, (2017). 
Ekonomski tržni sistem se najprej vidi skozi prodajo Billows hranilnega aparata, kjer glas, ki 
se predstavi kot prodajalec podjetja Sales Talk, na kratko zrecitira pravo oglaševalsko kampanjo 
za Billows hranilni aparat. ˝/.../Don’t stop for lunch: be ahead of your competitor. The Billows 
Feeding Machine will eliminate the lunch hour, increase your production, and decrease your 
overhead...Allow us to point out some of the features of this wonderful machine: its beautiful, 
aerodynamic, streamlined body; its smoothness of action /.../˝ Z nakupom Billows aparata bi 
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delavcem lahko ukinili malico in prihranili pomemben čas, ki bi ga lahko namenili delu v 
proizvodnji, saj bi jih ta nahranila kar med samim delom. Tako bi še povečali proizvodnjo in 
zaradi tega izboljšali konkurenčnost na trgu. Ko se naprava pokvari, je povsem jasno videti, da 
Chaplin zavrača tovrstno kapitalistično razmišljanje. 
Svojo kritiko na kapitalizem aplicira tudi skozi marxistične predpostavke o alienaciji dela. 
Najbolj se to seveda opazi skozi specializacijo in drobljenje proizvodnega procesa. Potepuh 
opravlja manjšo nalogo, ki mu ne prinaša nikakršnega zadovoljstva, še več – zaradi tega se mu 
zmeša. Njegov delovni čas je v znamenju ponavljanja nesmiselnih gibov, tu se celo zabrišejo 
meje med strojem in Potepuhom. Tudi ko ta konča z delom, ne more odnehati s privijanjem. 
Njegovo telo je tovrstne gibe ponotranjilo v svojo podzavest. Potepuh v bistvu postane človek 
avtomatiziranih gibov. Prav tako nima nobene avtoritete do proizvodov, ki jih izdeluje. Zelo 
nazorno je nakazano tudi dejstvo, da je na svojem delovnem mestu odtujen od samega 
proizvodnega procesa, saj montažna linija, ki mimo pripelje blago, to počne s takšno hitrostjo, 
da proizvoda ne uspe dobro videti, kaj šele, da bi ga lahko vzel v roke ali ga celo obdržal. Želel 
je osvetliti dejstvo, da si navadni delavec ne lasti izdelkov, na katerih dela, ti so in bodo ostali 
v lasti lastnikov. Kot pri vseh ostalih kapitalističnih podjetjih bodo tudi ti izdelki postali last 
kapitalista in ne delavca – zato ta naj nima čustvene navezanosti na njih.  
Zelo nazorno izrazi tudi dolgočasnost dela. Potepuh vedno znova ponavlja enake gibe, ki 
postajajo vedno hitrejši in teže dosegljivi. Stroj uničuje delavčevo ustvarjalnost, ga 
dobesedno duši, saj ne more z njim tekmovati. Ponavljajoči se, nesmiselni gibi zelo konkretno 
prikažejo, da se človek kljub trudu in želji ne more primerjati s strojem. Med delovnim 
procesom stroj dobesedno poje Potepuha, kar lahko deluje kot Chaplinova metafora na to, kar 
Marx vidi kot brisanje meja med človekom in strojem. Alienacijo prikaže tudi skozi Potepuhovo 
odtujenostjo od svoje lastne vrste, tj. sodelavcev. Ker stroji delajo z neverjetno hitrostjo, se 
Potepuh nima časa pogovarjati in navezovati stikov, še več, stroji botrujejo njihovim sporom. 
Delavci so odtujeni drug od drugega, delajo ločeno, vsak opravlja točno določeno nalogo, ki 
jim jo dodeljuje nadzornik. Socialni element pri delu je popolnoma zanemarjen oziroma ta sploh 
ne obstaja.  
Chaplin v nadaljevanju filma prikaže tudi komunistični protesti shod kot reprezentacijo za 
delavsko reformo. V času fordizma se je delavska sila začela organizirati v sindikate, da bi 
ubranili svoje interese. Chaplin implikacije komunizma vpelje skozi barvno zastavo, ki bi lahko 
simbolizirala njegovo strinjanje z marxistično teorijo o delitvi dela in alienaciji. Marx ga je 
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opredeljeval kot glavno dejavnost, kjer proizvajamo lastna sredstva preživljanja. Po Marxu sta 
bila delavska sila in kapital v protislovju, saj se lastniki kapitala osredotočajo na lastno 
bogatenje na račun izkoriščanja nemočne delovne sile. Sam je razvil tudi teorijo dela, ki 
prikazuje neskladnost razmerij v proizvodnem procesu, ki pa niso izključno samo del 
ekonomskega procesa, ampak so del družbe na sploh. S prikazom protestnega shoda Chaplin 
poziva delavce, naj se postavijo zase in naj se rešijo nepravičnih oklepov kapitalizma, ki uničuje 
človeštvo in njihovo razmerje do dejavnosti dela. Marx namreč privatno lastništvo, ki je 
značilno tako za taylorizem kot fordizem, vidi kot nekaj, kar spodbuja delitev dela in 
nenazadnje ustvarja alienacijo. Nov sistem proizvodnje ustvarja neproduktivno delovno silo, ki 
se na svojem delovnem mestu ne uresničuje in ne najde zadovoljstva.  
4.2 Potepuh – sinergija malega človeka in stroja  
Chaplin je probleme, s katerimi so se spopadali delavci, usmeril v svojega Potepuha. Bil je 
nekakšen arhetip – personalizirani stereotip milijona delavcev, ki so si služili kruh v 
industrializiranih tovarnah po svetu. V začetnih dejanjih filma ga najprej spoznamo kot delavca, 
ki ga ob pamet spravlja monotono in nečloveško delo za tekočim trakom. Za Chaplina Potepuh 
ni upornik, ampak ˝še edina živa duša v času strojev˝ (Schneider, 2012, str. 125). Upodobljen 
je kot nesrečni klovn oziroma marioneta, je prototip malega človeka, ki se po spletu 
nepredvidljivih okoliščin nekako znajde v nezgodah vsakdanjega življenja. Chaplin je skozi 
kompleksnost telesnega humorja želel predstaviti nesrečo in obup, a se je v primerjavi s 
prejšnjimi upodobitvami tega lika raje osredotočal na prikazovanje pantomime rigidnih gibov, 
ki bi odslikavali mehanskost, značilno za stroje.  
Ne gre pozabiti, da komični liki niso bitja, ker ne utelešajo nikogar in ničesar, so samo 
ravnodušne karikature, ki jih opredeljuje niz smešnih situacij, a je Chaplinu vendarle uspelo 
ustvariti romantično sinergijo čudnega nehumanega stroja, ki odslikava podobo človeka. 
Njegov lastni pristop do upodobitve mehaniziranih gibov lahko povežemo s plesom in 
komedijo, ki nastane kot posledica dela v tovarniški proizvodnji. Bolj specifično gre pri tem za 
ustvarjanje pomenov kot načina, kako se sprijazniti z učinki dela v času avtomatizacije 
močnejših strojev (Hatherley, 2016, str. 42). Schlemmer (2016) je njegovo igro povezal s tezo, 
da je Potepuh prav zaradi strojev in tehnologije postal tako mehaniziran. Njegovi čuti sploh več 
ne morejo zaznati, kateri gibi so zavestni in kateri ne. Sinteza njegovih komičnih gibov se skriva 
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v kombinaciji mehanizacije in sentimentov (Schlemmer, 1990, v Hatherley, 2016, str. 42).8 
Shklovsky (2016) nakazuje, da je prav mehansko ˝strojno˝ gibanje čar Chaplinove komedije. 
Potepuh je smešen, ker je mehaniziran. Gledalci lahko v njem prepoznajo sebe in svoje gibe, ki 
jih sami uporabljajo pri svojem delu. Na nek perverzen način se smejijo sami sebi, zato da bi 
se znebili lastnega nezadovoljstva in napetosti ob prepoznavanju podobe na platnu. Ta se gradi 
okoli Potepuhovega mehaniziranega gibanja in osebnega patosa, ki ga čuti kot nebogljen 
tovarniški delavec. Pa še ta proces lahko postane na koncu avtomatiziran (Shklovsky, 2008, v 
Hatherley, 2016, str. 43).9 Potepuh je depersonalizirani stroj, njegovo telo pa mehanizem, saj 
postane programiran na ritem, hitrost dela in ponavljajoče se naporne kombinacije gibov, pri 
katerih gre za neke vrste čudno, trdo, okorno dejanje in nenadno agilnost, ki krši pravila 
razmerja med človekovim telesom in mehanskim strojem (Gunning, 2010, str. 241).  
Zlitje podobe med Potepuhom in strojem najbolj nazorno prikazujeta dve sekvenci. V prvi 
sekvenci Chaplin ob testiranju Billows hranilne naprave dobesedno pogoltne vijake, in druga 
sekvenca, kjer stroj pogoltne Potepuha. Gre za interakcijo med človeškim telesom in strojem. 
Brisale so se meje med približkom človeške bitnosti in strojne programiranosti. Potepuh lahko 
reprezentira delavčevo željo nad tem, da postane stroj, da se mu odvzame še tisto malo 
človeškosti in volje do dela. Chaplinova upodobitev Potepuha ne izzove samo smeha, ampak 
tudi sočutje in prepoznavanje, da je ta samo nesrečna žrtev kapitalizma (Pramaggiore in Wallis, 
2008, str. 360). Chaplinova pantomima, geste, obrazna mimika in celovita dovršenost telesne 
umetnosti prinaša nov pogled na telo kot objekt nastopanja. Njegova telesa komedija je znala 
do estetske popolnosti preslikavati družbene strukture in jih skoraj metamorfozično preliti na 
kinematografska platna (Gunning, 2010, str. 244). 
                                                 
8 Schlemmer, T. (1990). The Letters and Diaries of Oskar Schlemmer, trans. Evanston: Northwestern University 
Press.  
9 Shklovsky, V. (2008). Literature and Cinematography. Champaign, IL and London: Dalkey Archive Press. 
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Slika 4.7: Zlitje podobe med Potepuhom in strojem 
 
Vir: Domínio Público, (2017). 
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5 SKLEP 
Predmet zanimanja v mojem diplomskem delu je bil, kako Chaplin skozi filmsko ikonografijo 
prikaže implikacije taylorizma in fordizma. Gre za njegov komično-satirični poskus 
prikazovanja malega človeka, potisnjenega na rob kapitalističnega sistema. Teme, kot so 
avtomatizacija, tovarniško delo, pomanjkanje časa, alienacija in kapitalizem, je poizkušal 
prikazati na čim bolj zabaven način, ob enem pa gledalcem prikazati absurdnost vsakdanjega 
življenja delavcev – ironično nas samih.  
Ugotovila sem, da je Charlieju Chaplinu skozi estetiko nemega filma in vizualnim jezikom v 
filmski naraciji uspelo predstaviti življenje delavca in zaobjeti duh časa industrializirane družbe 
20. stoletja. S primerjavo predhodno postavljenih teoretskih izhodišč lahko na podlagi filmske 
analize sklepam, da je Chaplin v svojem filmu zavestno uporabil koncepte taylorizma in 
fordizma kot načina prikazovanja proizvodnega procesa v tovarni. Čas dogajanja je postavljen 
v moderno industrializirano mesto, kar nakazuje na kapitalistično ekonomijo, značilno za 
fordistični sistem. Chaplin v filmu velik poudarek nameni izpostavljanju produktivnosti in 
nadzoru nad delom, saj se redki monologi, ki so dejansko prisotni v filmu, nanašajo na 
ukazovanje nad pospešitvijo tempa dela. Koncepte odtujitve od dela kot posledice taylorizma 
in fordizma Chaplin prikaže s samo monotonostjo in fragmentacijo dela, ki Potepuha spravlja 
ob pamet. V film vključi tudi tržno ekonomijo in tehnološki determinizem kot nekaj, kar 
definira moderno družbo. Prikaže, kako smo vpeti v tehnologijo, da se niti ne zavedamo 
posledic, ki jih ta prinaša. Chaplin predstavi zmotno prepričanje iluzije modernega človeka, da 
je naš svet s tehnološkim napredkom boljši, lažji in enostavnejši. Ne zavedamo pa se, da v 
vrvežu nenehnega hitenja in apatičnosti postajamo tudi sami stroji.  
Svojo analizo bi lahko še bolj poglobila in podrobneje raziskala še ostale reprezentativne 
vzorce, ki se morebiti skrivajo onkraj vizualno očitnega. Tako bi dobila bolj natančno sliko 
kompleksnosti Chaplinovega genialnega ustvarjanja. Kot se konča film Moderni časi, želim 
tudi diplomsko delo končati s pozitivno noto. Chaplin je imel izrazito pozitiven pogled na 
življenje, kar se je odražalo tudi v njegovem filmskem prikazovanju. Konec filma Moderni časi 
zaznamuje sentimentalen optimizem in poziv k iskanju dobrega, četudi v težkih razmerah 
vsakdanjega življenja. Chaplin ostaja še vedno nepogrešljivi mojster vizualnega v komediji. 
Kljub temu da se vsebina filma osredotoča na preživetje malega človeka v industrijskih, 
gospodarskih in družbenih okoliščinah 20. stoletja, ne moremo mimo tega, kako gledalcu ob 
samem zaključku filma z nasmeškom ponudi upanje na boljše čase (Schneider, 2012, str. 125). 
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V življenju je treba, ne glede na vse prepreke, vztrajati in se nadejati dobrega, saj je življenje 
prav zares lepo. Dokaz za to sta Gamin in Potepuh.  
Slika 5.1: Sentimentalni konec filma 
 
Vir: Domínio Público, (2017). 
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